R_’-".'."'l.-"i dta Revista Chilena de Literatura
Chilena ISSN: 0048-7651
de-mﬁi'ﬂllll’i rchilite@gmail.com
Universidad de Chile
Chile
Ossa, Carlos

EL SOBERANO OPTICO: LA FORMACION VISUAL DEL PODER
Revista Chilena de Literatura, nim. 89, abril-, 2015, pp. 213-230
Universidad de Chile
Santiago, Chile

Disponible en: http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=360238549011

¥rv¥vr

Coémo citar el articulo [’@&Mg

NUmer mplet . o
umero completo Sistema de Informacién Cientifica

Mas informacion del articulo Red de Revistas Cientificas de América Latina, el Caribe, Espafia y Portugal
Péagina de la revista en redalyc.org Proyecto académico sin fines de lucro, desarrollado bajo la iniciativa de acceso abierto



http://www.redalyc.org/revista.oa?id=3602
http://www.redalyc.org/revista.oa?id=3602
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=360238549011
http://www.redalyc.org/comocitar.oa?id=360238549011
http://www.redalyc.org/fasciculo.oa?id=3602&numero=38549
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=360238549011
http://www.redalyc.org/revista.oa?id=3602
http://www.redalyc.org

REVISTA CHILENA DE LITERATURA
Abril 2015, Numero 89, 213-230

EL SOBERANO OPTICO: LA FORMACION VISUAL
DEL PODER!

Carlos Ossa
Universidad de Chile
anis626(@yahoo.es

RESUMEN / ABSTRACT

El Estado Nacional se expandi6 durante el siglo XIX y principios del XX, no solo recurriendo
a los fundamentos juridicos e institucionales, también lo hizo consagrandose a proponer una
serie de modelos visuales que regularan la vida social y publica. En este plano, las imagenes
fotograficas cumplieron un rol mediador al unir una vision barroca del poder con una concepcion
positivista del orden. El resultado fue la construccion visual de la nacion.

PALABRAS cLAVE: fotografia, poder, Estado, Barroco.

The Chilean State expanded during the XIX century and beginnings of the XX not only
appealing to legal and institutional basis, but also by proposing a series of visual models that
would regulate the social and public life. In this context, the photographic images played a
intermediary role by uniting a baroque vision of power with a positivist conception of order.
The result of that union was the visual construction of the nation.

KEeyworps: photography, power, State, Baroque.

! El presente articulo es resultado de la investigacion “El ojo mecéanico. Tecnologias

visuales y estéticas politicas en Chile 1850-1930”, del proyecto FONDECYT n° 1130654
concurso regular 2013.
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[. ENCUADRE Y TERRITORIO

...ho puede haber una reflexion sobre la historia que no
sea, al mismo tiempo, una reflexion sobre la fotografia.
Eduardo Cadava

En el Chile del siglo XIX, la construccion visual de la nacioén nace de un
montaje epistémico —una red heterogénea de saberes, practicas, teorias,
simbolos y visiones de mundo— que disefian metaforas de orden y destino,
con las cuales el Estado disciplina a los pueblos en la nocién univoca de
comunidad. Se trata de un proyecto fundacional que recurre a escenas barrocas,
administracion moderna y politica conservadora. Reemplazados o excluidos
los elementos étnicos, clasistas y plebeyos, emerge una nacion excepcional
que impone a la subjetividad una genealogia de la herencia, la propiedad
y la sangre. Los pueblos son homologados con la idea del rebafio cristiano
sujeto a la providencia y la razon de Estado, donde viven al amparo de una
voluntad normativa. No se puede dejar el mundo abierto a la interpretacion,
deben ponerse marcas visuales que reduzcan lo inesperado o incontrolable.
Asi, lo popular soporta una discriminacion explicita y, sin embargo, logra
articularse como lema de unidad cuando los nuevos artefactos de vision lo
capturan, militarizan y museifican. De igual modo, las elites convierten a las
imagenes en el relato “natural” de su dominio utilizando los elementos de la
artificialidad, la contingencia y la desproporcion para presentar “una invencion,
un escenario creado para soportar la miseria, transfigurandola teatralmente
en lujo, haciéndola maravillosa” (Echeverria 112) y exhibir su autoridad
moral y politica en distintos escenarios de autorreferencia, por ejemplo, en
las ferias industriales inauguradas en 18692 Los signos de la modernidad

2 La Exposicion Nacional de Agricultura fue realizada con el objeto de dar a conocer
la nueva economia de produccion y exportacion de trigo. Se trataba de reconciliar el modelo
agrario de la hacienda con novedosas tecnologias de trabajo rural. En 1872, el intendente de
Santiago, Benjamin Vicufia Mackenna, inaugura la Exposicion de Artes e Industrias donde
participaron varios artistas que fueron fundamentales en la elaboracion pictorica del paisaje
nacional, las costumbres y el naturalismo epocal: Pedro Lira, Antonio Smith, Manuel Antonio
Caro, Onofre Jarpa, Nicanor Plaza, Ramon Subercaseaux, Pedro Leon Carmona, Thomas
Somerscales y Cosme San Martin. A lo largo del siglo XIX y principios del XX las exposiciones
y ferias giraron en torno al arte, la industria y la agricultura.
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atraen a todos los sectores y provocan demandas de bienestar, representacion y
reconocimiento histérico inéditos. El Estado Nacional desarrolla un complejo
sistema de negociaciones simbdlicas para enfrentar las tensiones de una
sociedad conformada por la oligarquia vernacula, el corporativismo catdlico,
el bajo pueblo y el liberalismo mercantil que viven de manera contradictoria
y violenta el instante en que chocan las nuevas tecnologias con los valores
tradicionales. Este mundo encuentra en la visualidad un modo de reconciliar
el lenguaje colonial del poder, con la novedad factica de las imagenes y las
quimeras identitarias. El Estado inventa un espacio estético-pedagogico urdido
por la liturgia, el emblema, la fiesta y el examen panoptico del cuerpo. Sobre
el particular, Julio Pinto y Verénica Valdivia sefialan:

El énfasis que todos los gobiernos del siglo pusieron en la accion
educacional respondi6 precisamente a esta constatacion [...] Porque
de lo que se trataba finalmente era de construir una nacion no a partir
del pueblo chileno realmente existente, sino de un pueblo abstracto
y utépico (194).

Desde 1850, se va consolidando una cultura visual nacionalista, empefiada en
una ilustracion secular de la vida publica; una reforma de las pasiones y una
regulacion enciclopédica del territorio. Las imagenes deben subordinarse a
una instancia que les otorgue direccion, control y efecto. El Estado se encarga
de crear mecanismos de observacion detallada del espacio (mapas); modelos
inquisitivos de la mirada (policia); centros ceremoniales de la memoria
(museos); cuantificacion econémica de los cuerpos (censos); significantes
oculares de la obediencia (banderas-escudos), en suma, la presencia de un
soberano dptico que instituye una tutela politica entre poder, visualidad y
poblacion®. Hablamos de un Estado que organiza y aplica tecnologias del
conocimiento con la finalidad de imaginarse a si mismo como potencia
redentora. En este plano, la fotografia ocupa un lugar destacado en la tarea
de ser los 0jos de un principe moderno preocupado de las taxonomias, los

3 Las imagenes son entendidas como medios para producir representaciones sociales de
lugares y sujetos que concentran el poder o deben administrarlo. En este sentido, la Exposicion
del Coloniaje, inaugurada el 17 de septiembre de 1873, en el Palacio de los Gobernadores, fue
un momento de restauracion de los valores coloniales y la escenificacion barroca de un pasado
mayestatico (carruajes, joyeria, menaje, plateria religiosa y setenta retratos de gobernadores)
que declaraba a la nacion el proyecto especifico de una elite conservadora de tinte imperial,
exhibiendo su riqueza particular y ancestros ilustres como eje fundacional.
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archivos y las fisiognomias propias de la vigilancia pastoral. Las imagenes
fotograficas generan una singularidad estética y una masificacion clasista
exitosas al armonizar valores coloniales sobrevivientes con heraldicas de
distincion modernizantes*. El lenguaje visual se impone en la ciudad mediante
una alianza entre progreso y estética que vuelve inteligible un ethos ejemplar,
basado en civilidad biologica, remodelaciones urbanisticas, paseos ciudadanos,
normas de conducta, operaciones de higienizacion, electrificacion del espacio
publico y espectaculo, pero sobre todo instalando un canon antropoldgico:

La fotografia, asociada en este periodo casi exclusivamente a la
préctica retratistica, cumpli6é un rol fundamental en el proceso de
homogeneizacion social, construyendo la imagen de un ‘ciudadano
domesticado’, previsible y, en consecuencia, indiferenciado; pero,
sin duda alguna, consciente individualmente de formar parte de la
élite social (Navarrete 15).

La existencia de unas claves visuales que mas alla de los géneros han dado
forma a cierta concepcion de la realidad y protocolos de la mirada pueden
considerarse puntos de partida de una lectura del Estado como sistema de
representacion y estructura estético-politica. Bajo este supuesto la produccion
fotografica y luego cinematografica en Chile trabaja en la exhibiciéon de un
pueblo general —sin atributos muy especificos— que sirve de evidencia a la
hegemonia lograda, sin embargo es un proceso transversal y abierto, que
no concluye solo en féormulas esteticistas o sociologicas, por el contrario
interpela multiples espacios unidos por dilemas visuales. Estos dilemas han
estado presentes, de diverso modo, en la construccion de un poder cargado
de imagenes, ritos y emblemas cuyas funciones son darle coherencia a la
realidad social mediante tres ejes: un origen, la ley natural que lo identifica
como posible y necesario; un fundamento, la historia compartida que valida
un modo de vivir juntos; y una utopia, el destino trascendental dado a
una comunidad para alcanzar su fin. Estas tareas nacen de una paradojica
circunstancia, la comunidad no es posible, y se hace necesario inventarla,
pues: “no es lo propio, sino lo impropio —o, mas drasticamente, lo otro— lo

+ Mythos fue el primer local de retratos fotograficos abierto en Santiago en 1859
por Carlos Renard y Federico Leiva; la demanda principal del periodo se asocia con carte
de visite. En los afios del 1860 comienzan a popularizarse vistas y panoramas de paisajes
documentales, antropoldgicos y artisticos.
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que caracteriza a lo comtin” (Esposito 31). Crear un espacio escénico a los
tres ejes, lograr un maximo consenso, expresar valores complejos con efectos
didacticos, convertir violencias materiales en imaginarios épicos, reunir a los
individuos en torno a metas y obediencias deseadas se convierten en labores
de la imagen estético-politica.

...echando mano de liturgias y expresiones festivas que se hundian en
el pasado, y resignificandolas en funcién de la nacion que se queria
construir, el liderazgo patriota finalmente encontr6é un terreno en
que podia dialogar mas fluidamente con los sujetos populares (...)
Y aunque las fiestas y los ritos obviamente no lograron disimular
las profundas grietas que seguian fracturando la sociedad chilena,
ensanchadas todavia mas por las nuevas que el proceso independentista
habia contribuido a instalar, si pudieron, como en otro plano también
la guerra, elaborar codigos compartidos de sentido, recuerdos y
experiencias comunes, que con el correr de los afios y las décadas irfan
cristalizando en referencias mas o menos transversales de identidad
(Pinto y Valdivia 205).

Las iméagenes no son —exclusivamente— piezas de un intrincado sistema
propagandistico, también una tecnologia del poder que garantiza —como lo ha
pensado Reinhart Koselleck—una prognosis, es decir un pensamiento prospectivo
que mira de lejos. De esta manera el tiempo queda unido a una iconografia
virtuosa que ofrece una version anatémica del pasado, la validez social del
presente y la cartografia del futuro; bajo este fondo vive el corpus visual de
lo barroco y permite ese montaje entre un sistema simbolico “transparente”
de la soberania y una microfisica de iméagenes dialécticas, anamorficas y
enigmaticas. Es una tension cultural y estética entre una visualidad excesiva
y decorativa y un poder realista y ornamental que usan las imagenes para
ensamblar o tejer el dictum de la ley al lenguaje, el cuerpo y la vida cotidiana.
La fiesta patridtica, por ejemplo, es la escena privilegiada de un ensayo de
comunidad, en ella el nacionalismo radical ambiciona constituirse en el
significante vacio o la sintaxis de todas las culturas que conforman el relato de
la identidad. “Existia conciencia sobre el poder de los simbolos, su accionar
sobre la imaginacion de los pueblos y su capacidad de incitar a la accion.
La fiesta como un acto de ‘psicologia colectiva’ aprovecha su influjo sobre
una poblacion sensible al poder de las imagenes tal como habia sucedido
durante todo el periodo hispano. Las autoridades apelaron como antafio, al
reino de los sentidos” (Zaldivar y Sanchez 82).
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Lo politico encuentra en la visualidad la solucién a ese conflicto entre lo
visible dado a los demas y lo invisible que se guarda como privativo y tiene
la capacidad de mirar sin ser visto, pues funciona como sombra y clausura:
“vigilancia de la mirada la cual pesa y organiza lo visible, efectivamente,
desde el punto de vista focal de las composiciones plasticas barrocas, donde
la historia humana se dispone como una suerte de ejecucion teatral...” (De
la Flor 136). Bajo esta ldgica existe un concepto de representacion que el
Estado Nacional utiliza para documentar la relacion entre gubernamentalidad
(control de las poblaciones) e iconoclasia (unidad figurativa de lo publico),
es un momento de teatralidad que debe integrarse a los cuerpos como un
valor estético. Esto es muy notorio en las fotografias y albumes de guerra,
de las familias patriarcales y de la ciudad junto a su adelanto arquitectonico-
economico.

Las imagenes, juzgadas como un cristal de tiempo reflejan, deforman,
trisan y rompen estos moldes y producen una fuerza narrativa en constante
movilidad. Asi, a pesar de la busqueda de estereotipos y patrones nunca se
consagra una rutina visual unica. Multiples problemas obligan a pensar la
visualidad con sus improvisaciones, legados e invenciones como un proceso
de significacion provisorio, donde la lucha por el poder interpretativo exige
entender la continua elaboracion de modos de hacer, modos de sentir y modos
de saber. De esta suerte la visualidad, en cuanto sistema de produccion de
metaforas iconicas sobre la soberania justifica una representacion doble del
poder: una investidura sacrificial-pastoral y otra coercitiva— disciplinaria
que proponen una sintesis contradictoria entre libertad y sometimiento’.

La construccion visual del pais, la industria y el mercado se convierten
en los contextos iconograficos a representar, en términos de una conquista a
largo plazo, mientras el ciudadano, el trabajador y el consumidor encarnan
a los sujetos modélicos cuyos signos de moralidad, sacrificio, libertad y
respeto definen la identidad. El escenario politico administrado por liberales
y conservadores se nutrio de visiones positivistas, naturalistas, romanticas
y tecnocraticas que reclamaron la construccion de una imagen-pais. Es
posible advertir que entre los gobiernos de Manuel Bulnes (1841-1851) y
José Joaquin Pérez (1861-1871) un campo visual se integra —exitosamente— a

3 El concepto moderno de soberania, sefiala Walter Benjamin en E/ origen del

Trauerspiel aleman, otorga al principe un supremo poder ejecutivo y la doctrina barroca se
afianza en la discusion sobre el estado de excepcion y la funcion del principe de evitarlo.
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delinear el rostro social de la elite y su proeza modernizadora®. A partir de
la masificaciéon de imagenes generada, no solo por el periodico, sino por la
consagracion de la fotografia impresa y el telégrafo, el escenario politico de
las administraciones de Federico Errazuriz Zanartu (1871-1876) a German
Riesco (1901-1906) convierte a lo visual en mediacion y reconocimiento social
de grupos historicos negados y en exaltacion tecno—nacionalista. La fusion
entre las diversas tecnologias visuales y las estéticas politicas se transforma
en el rasgo distinto de fines del siglo XIX y las tres primeras décadas del
siglo XX, siendo el cine el imaginario colectivo que coloca en disputa nuevos
lenguajes para observarse y viejos mitos para identificarse. En el transcurso
de las renovaciones, sintesis, reapropiaciones y dominancias que el poder
requiere para dar sentido al orden, someter la realidad a un principio rector y
Justificar el exceso o la arbitrariedad, la fotografia y el cine de registro realizaron
operaciones visuales de alabanza, control, ensefianza y criminalizacion de
grupos, imaginarios y valores. El uso de significantes iconicos y significados
narrativos fue un modo de conformar la nacion mediante:

a. reemplazar la hibridez de lo cultural por un codigo vertical de sujetos
y signos legitimos, por ejemplo, la familia o el paisaje;

b. producir simbolos —institucionalizar valores patridticos a través de su
exhibicion cotidiana y comunicacional— por ejemplo, los héroes, la
bandera’, el presidente;

c. condensacion de discursos —formalizar valores identitarios y promesas
de futuro en estereotipos culturales trasmitidos como invencion y
herencia— por ejemplo, el museo, las ceremonias oficiales, los libros
de efemérides.

Sin embargo, para darle coherencia a estas ideas —dentro de un régimen de
visibilidad— se debe instaurar un espacio iconico que llamaremos realismo

6 La camara oscura, introducida en el siglo XVIII por la Expedicion de Malaspina,
fue usada en el pais a partir de 1829. La camara lucida en 1843 y el daguerrotipo en 1840;
por su parte, el negativo de papel sensible se utiliza desde 1851.

7 Todos los actos fundacionales de las nuevas reptblicas —indica Natalia Majluf- se
basaron en la jura de la bandera y eran la expresion del término de la monarquia. El pendén
real que llevaba las insignias del rey y sus armas era trocado por la ensefia nacional, el cuerpo
del rey era sustituido por el emblema de la soberania. La despersonificacion del poder se
lograba eliminando visualmente el cuerpo opresor.
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fundacional: la inauguracion de un modo de organizacion visual del mundo
que no tiene una concepcion definida y estructurada, mas bien, asume la ley
mimética de la reproduccion mecanica —propia del periodo— y la convierte
en un sistema de veridiccion, disciplina y estatus. Por lo mismo la nocion
de imagen politica es ambigua, en esta primera parte, y no busca definir un
relato militante especifico, sino instaurar un nosotros vertical y dominante
que se ird quebrando con el tiempo a partir de las rupturas estético-formales
y politico-ideologicas del poder. Cabe advertir que la construccion del Estado
en América Latina obedece a un modelo excéntrico de modernidad (Sousa
Santos) donde el barroco —como racionalidad politica y estética— ha ocupado
un lugar histérico complejo en la configuracion de la sociedad y la cultura. Las
metaforas (Gonzalez Garcia) que su ejercicio propone —¢l cetro, el emblema
o0 la heraldica— confirman la articulacion que la politologia barroca establece
entre imagen y poder (Maravall; De la Flor; Etienvre y Echeverria). Estas
caracteristicas motivan unos discursos sobre la autoridad (Ariza Canales
1995) que no se reducen a las estrategias formales de los procedimientos o
las instituciones, sino que buscan imaginar a la comunidad (Esposito) incluida
en el contrato juridico del Estado y sus ceremonias. Existe, entonces, una
trama de sentido donde las practicas del poder fomentan un régimen escopico
(Jay), una red de vigilancia sin cierre, plural y de multiples conexiones. La
idea de un ojo vigilante —paternal y punitivo— destinado a definir el limite
de los vinculos sociales e individuales permite afirmar la existencia de una
concepcion barroca de la seguridad centrada en observar, controlar y proteger
de si misma a la subjetividad®. Desde el punto de vista genealdgico podriamos
decir que su huella parece hallarse en un ethos barroco que llena de simbologia
y exuberancia visual a la Razon de Estado que —a su vez— se apropia de la
iconologia cristiana para conformar el significado trascendental del gobierno.
“El poder absoluto altomoderno se cifra en buena medida en estas figuraciones,
revelando en ellas su naturaleza cultural, su calidad de artefacto, de constructo
y jeroglifico visual de la superior esfera de dominacion” (De la Flor 148).
Pero ;su fundamento a qué hace referencia? A unas fenomenologias visuales
de desplazamiento, reconfiguracion y creacion de simbolos y contenidos

8 América Latina fue descubierta y conquistada por centros de poder débiles (Espana
y Portugal) —seglin Boaventura de Sousa Santos— que suplieron la carencia de un régimen
vertical con un sistema de exclusiones y violencias disciplinarias y con una economia visual
orientada a la exageracion, la monumentalidad y la extension. En este plano, el barroco se
convirtio en la subjetividad y en la estética del Estado.
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que puedan sostener las tradiciones y a su vez, fundar espacios nuevos de
control, produccion y relaciones sociales. Y ;qué conseguiria este mundo de
imagenes para el poder? Imaginar la historicidad fundacional de la lengua,
establecer la demarcacion juridica del territorio y aplicar leyes comunes para
sostener un orden siempre interpelado por lo inestable de su constitucion. De
acuerdo a lo anterior, la fuerza estética de las imagenes serd usada para crear
un nosotros libre de indistincion o vacuidad basado en un imaginario politico
que verifica la gloria y la aclamacién como modos de reunir a los hombres y
mujeres en torno a un ideal. Es lo que cree Giorgo Agamben cuando afirma
que el modelo de gobierno moderno es una version secularizada de la doctrina
de la providencia. El Estado latinoamericano con sus retoricas del sacrificio
y la vigilancia tiene un origen barroco. La importancia de la visibilidad
encuentra en las representaciones mayestaticas de las fiestas, ceremonias,
festejos y eventos institucionales el modo de hacer visible una soberania
construida por el deseo de trascendencia (el cristianismo) y de totalidad
(raz6n de Estado). Entre ambos se configura la gubernamentalidad moderna
que necesita la vision de guia y control. Aunque las practicas estatales del
siglo XIX y XX no tengan como referente directo lo anterior, subyace en
su légica y modelos un deseo de continuidad que hace de las imagenes un
acontecimiento politico fundamental.

La imagen no produce, en todo caso, una afirmacion univoca y lineal
de la politica —la contextualiza con aparatos de ficcion y la construye con
dispositivos de verosimilitud— creando un campo iconografico cuya paradoja
es: “...que el Estado requiere como coartada legitimadora de su naturalidad a
la artificialidad de una identidad nacional fabricada” (Mandoki 87) siempre
sujeta a observacion y detalle. De esta forma se define una estructura visual
cuyo trabajo consiste en organizar el mundo, dotarlo de direccion y justificarlo
en los margenes de una concepcion del orden que posee una anotomia de lo
visible (Gruzinski, Freedberg, Stephan).

Las imagenes fotograficas y cinematograficas producidas en la segunda
mitad del siglo XIX en Chile proponen un modo de representacion visual sobre
lo publico, su escenario tematico y validacion estético narrativa. Se trata de
una sociedad que vive al amparo de un Estado oligarquico que descubre en las
imagenes una nueva dimension escénica destinada al ejercicio de la disuasion.
Las imagenes dieron a la sociedad chilena un momento de reconciliacion
y de ruptura, pues ellas mostraron una nacion (Alvarado, Baez y Mege;
Martinez y Salgado) basado en la invisibilidad de la diferencia que actud
como paradigma republicano y, a la vez, fueron deteriorando el significando
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de un poder cerrado cuando la poblacion exigio ser parte de esa visualidad que
tenia una fuerza sorprendente: era capaz de incluir a todos en los contornos
narrativos de un pais que compensaba las desigualdades con homologaciones
iconograficas. La cultura visual, que hemos indicado como articuladora de
la imagen estético-politica, conforma un conjunto de clichés, estereotipos
y creaciones iconico-simbolicas cuya funcion cotidiana enlaza los signos
de la nacién y la modernidad con familias, paisajes, héroes, instituciones y
excepcionalidad. El nosotros que las imagenes buscan representar da cuenta
de un modelo de performatividad basico guiado por la conviccion técnica
de la reproduccion de lo existente y la pretension de trascendencia. Detener
el movimiento de los cuerpos en una imagen y fijarlo a valores politicos y
pedagdgicos fue una manera de construir la kinésica de la nacion. Asi, cada
individuo no representaba solo un indice de conciencia sino, por el contrario,
era el fragmento publico de una republica aplicada a darle forma y estilo al
gobierno de la poblacion. La carga simbdlica necesaria para ejecutar este
disciplinamiento resultaba de la combinacion de referentes barrocos como
el aguila, la cruz, el cetro junto con ribricas neocldsicas como el mito solar,
el culto adénico, la luz racional. Lo anterior daba anuncio a un espectaculo
antropologico destinado a definir las relaciones entre mirada-cuerpo, seduccion-
trabajo e instalaba los emblemas de una estética de oposiciones entre retratos
de héroes, monumentos de martires, pinturas de santos e imagenes opacas de
religiosidad sincrética donde los tiempos se hacen mixtos y luchan por abrirse
a multiples efectos cromaticos, visuales, geométricos: en suma, el Estado
Nacional mantiene en el centro de la modernidad —que aspira construir— una
teologia politica rica en referencias visuales barrocas, es la organizacion de
un tiempo que aprende a narrarse a si mismo en la evidencia/secreto de sus
actos, ceremonias y consagraciones.

II. VER' Y DESEAR

La aparicion de artefactos de ilusion dominé el escenario cultural decimondnico
y generd una nueva relacion material con el cuerpo y la subjetividad, ampliando
los idiomas de la representacion y dando al poder un glosario figuracional
hasta ese momento desconocido. En este marco, ;qué configuraciones
visuales uso6 el Estado chileno para legitimar a sus elites y construir un relato
de cohesion social? Para responder a esta pregunta es necesario comprender
el modo en que una naciente cultura visual elabora los significantes y los
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simbolos de una dramaturgia del poder y la cultura (Canclini). El progreso es
una meta oligarquico-liberal (Fernandez, Gongora y Stuven) y se manifiesta
como una fuerza regulativa y autorreferente que otorga a los sectores
dominantes un grado de visibilidad que les permite controlar el reparto de
lo sensible® (Ranciére). De esta manera, los signos de autoridad no solo se
expresan en leyes, contratos, constituciones, palabras, también en una serie
de espectaculos y practicas fotografico-cinéticas que hablan de las clases, los
mitos y los origenes (Rodriguez, Rinke, Espinoza). Un momento explicito de
la exuberancia —que arrastra todo hacia un presente optico y soberano— fueron
las celebraciones del centenario de la nacion: “Las embajadas arribaban a la
Estacion Central, donde los esperaban lujosos carruajes y una batahola de
fotografos. Los grandes protagonistas de esas ajetreadas jornadas fueron los
miembros de la clase dirigente y sus pares de otros paises. Aunque hubo fiestas
populares, el pueblo de Santiago en general se limito a interpretar el papel de
espectador avido de impresiones referentes a las vicisitudes y parafernalia de
las ceremonias oficiales, y a la apariencia y aplomo de sus ilustres personajes.
Resulta inapropiado distinguir los actos de Estado como la parada militar en
el Parque Cousifio o la recreacion historica de la entrada del ejérceito patriota
en traje de época a Santiago, de las celebraciones privadas como los bailes y
banquetes organizados en mansiones particulares o en clubes privados. Después
de todo, la élite que lidero los festejos identificaba el pasado de la naciéon con
la historia de sus familias, y la gesta independentista con el heroismo de sus
antepasados. Entre sus representantes, el espiritu de exaltacion patriotica solia
confundirse con el orgullo del propio linaje. Hasta cierto punto, el Centenario
constituy6 por lo mismo, un asunto de competencia de las grandes familias”
(Correa 43). Fue el instante de la minima distancia entre nacionalismo y
familia: una politica de los retratos y las figuras exultantes, oblicuas y arcaicas
reclamando el derecho a ser los propietarios del pasado y el futuro. Si el rey
fue la imagen dominante en sellos, bustos y pinturas, la elite se nombrara a
si misma en fotografias y documentales para mostrar la declinacion del aura

? La fotografia y el cine documental son una “prosa del mundo” que trabajan en un

doble sentido: ofrecen una idea de realidad que es inmanente y serena, y a la vez, mévil y
contingente. De esta forma, la aproximacién con el poder estatal implica una teoria critica de
las imagenes, capaz de describir las variantes que se han puesto en juego a la hora de elaborar
la epistemologia (la red de saberes, técnicas e historicidades) de la visualidad producida en
el pais.
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regia'® por la imposicion del aura burguesa. Este punto no es menor, pues llenar
el vacio que deja la muerte del soberano —su ausencia simbodlica— se repara
saturando la actualidad con el retrato de un grupo social cohesionado, inico
y heroico que reemplaza la subjetividad del principe —no su autoridad— con
la conciencia moderna del sujeto. Asi, la visualidad del poder no es la mera
transcripcion de objetos y gestos de dominio, es la transicién de un modelo
representacional a otro donde se mudan cosas y también se resignifican. El
encuentro entre una tradicion sefiorial y un mecanismo optico moderno cred
un efecto disonante, por un lado, los miembros de la oligarquia reaccionaron
con sospecha y entusiasmo a la idea de exhibirse en formatos y superficies;
por el otro, se apropiaron de los medios de vision para regularlos y hacer de
ellos un acontecimiento de clase tnico y monumental. Los gestos de distincion,
las sefales de prestigio, el entusiasmo patridtico, la validacion de modas y
fiestas junto con las figuras militares, politicas y artisticas fueron consignadas
como garantias de un gobierno justo e incuestionable. La autoimagen que el
poder tenia de si mismo, en el periodo que va desde la segunda mitad del siglo
XIX a la primera del XX, puede describirse como tautolégica, moralizante,
pedagodgica y ritual. Un criterio de superioridad, un modelo de conducta y
una vida civica, llena de teatralidad, en muchos casos exuberante y vacia,
fueron elementos constantes para dar sitio a una mirada politica. En torno
a ella se reunid un grupo cerrado, la llamada Tribu de Juda, que convirtid
sus fantasias familiares en una ilusion civilizatoria que encontraba en Paris,
Londres o Madrid las claves de su legitimidad (Jocelyn-Holt, Barros y
Vergara, Ossandon). La fotografia, en el siglo XIX realizé una importante
tarea en la visibilidad de la cuna oligarquica, la ciudad flotante, la Guerra del
Pacifico. El cine de registro, en el principio del siglo XX, propuso una estética
incluyente que validé la relacion indulgente entre pueblo y gobierno; en este
plano, son significativos los registros cinematograficos realizados en torno a
los funerales de presidentes, el crecimiento urbano, la diversion de clase, la
infantilizacion de pueblo. La necesidad de certificar el transito de la Colonia

10 Revisar la obra de Louis Marin. Portrait of the King (traduccion de Martha Houle).
University of Minnesota Press, 1988. En ella se sefiala que la representacion del poder absoluto
se establece en tres dimensiones: juridica tautologica —‘el Estado soy yo”—; consagracion
eucaristica —‘este es mi cuerpo”— y mimética devocional —‘ese es el césar, ese es el rey”—.
Los tres momentos, aunque de manera excéntrica, participan de una escenificacion visual del
Estado en América Latina. Cada una recurre a una materialidad estética, estilos y formas, que
nacen de la combinacion, la yuxtaposicion y la mezcla.
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a la Republica exigia un sistema de representaciones capaz de articular un
campo intelectual, una politica cultural y una institucionalidad juridica. El
conjunto debia expresarse en imagenes grandilocuentes, efectivas y didacticas.

El Estado se expandia haciendo uso de una racionalidad administrativa,
pero debia capturar la obediencia y aceptacion de sectores que no vivian en
la letra y se sentian excluidos de los goces del progreso. Un poco antes que
Victor Daroche propusiera al Gobierno de Manuel Montt la elaboracion
de un album de las ciudades chilenas y con ello se justificara el rol de las
elites en la conduccion de un pais actualizado y productivo, Johan Moritz
Rugendas elaboraba para el Estado diversas imagenes de la “realidad”, siendo
el principal artifice de un mito corporal: e/ huaso. Metéafora de rudeza y
encarnacion pastoral de la figura terrateniente, idilio entre la sangre de la tierra
y la propiedad ancestral. A modo de efigies, las naturalizaciones del paisaje,
el abolengo y la fuerza fisica sirvieron para crear galerias de personajes que
se transformarian, posteriormente, en los modelos usados por la fotografia
y el cinematografo.

Hay una visualidad fundacional que se expande y consagra desmintiendo
el caracter —estrictamente— letrado del periodo. Al respecto, Hernan Rodriguez
nos recuerda: “Antes que el publico pudiera retratarse mecanicamente, se
habia acostumbrado a asistir en Santiago o Valparaiso al espectaculo del
Cosmorama que exhibia puertos de mar, batallas terrestres y navales, funciones
sagradas, grandes metropolis y paisajes escogidos en un juego de imagenes
y proyecciones, estrenado en 1839 y anticipo de la magia fotografica”.

Intentar comprender que estrategias visuales fundaron un tiempo icénico,
en una sociedad que no lograba conciliar las tensiones entre una modernizacion
expansiva y un nacionalismo concentracionario, implica reconocer que los
instrumentos de la percepcion (Crary) sirvieron para consensos internos entre
liberales y conservadores. Los instrumentos ayudaron a dar sistematicidad al
poder, gracias a un flujo visual que lo volvia constante y construia la grafica
de las fortunas y los estereotipos de la dignidad. El dominio del espacio
escénico no era total, en la medida en que las ciudades se convertian en zonas
de contacto, la aparicion de los rotos estimulaba panicos atavicos (Grez y Pinto
y Salazar) y deterioraba la paz veneciana conseguida al amparo del control
total del Estado. La visibilidad se transformo en un tema importante, a la hora
de determinar quiénes tenian derecho a la imagen, pues los cuerpos de los
individuos portaban en sus sefales fisicas los origenes y los desvios de la ley,
la lengua y el territorio. Asimismo, el documental logr6 dar a la hegemonia
un nuevo caracter: la estetizacion de lo social. Hasta mediados de 1930, el
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Estado orienta la fisonomia de la sociedad desde una iconografia enérgica y
modélica que trasmite valores conservadores junto con optimismos técnicos
(Baéz; Crouchet y Pifieiro; Vega; Andermann y Rowe). A causa de lo anterior,
el cine cumple en la esfera chilena moderna distintas tareas de recaudo, fuga
y transaccion. Debe preservar viejas patrias simboélicas, reemplazar de modo
continuo valores efimeros, anticipar modelos de temor y bienestar. Estas
dimensiones requieren organizar visualmente el espacio, inventar gramaticas
y socializar lenguajes para articular lo heterogéneo, disimil y extrafio, asi la
vigilancia aparece, pero también se reestructuran las practicas humanas en
torno a la formalizacion estético-politica de la mirada y su compaginacion
por la reproductibilidad técnica. La busqueda de un lugar visual permitio,
a quienes administraban el Estado, definian la cultura y controlaban la vida
cotidiana, hallar y crear los argumentos histéricos de una trascendencia
irrefutable: “El retrato oficial representa la imposicioén visual y moral de un
sujeto que, en complicidad con el fotografo, ha dispuesto para siy los demas
la manera de llevar el poder” (Riera 28).

Una de las cuestiones fundamentales que se refuerza con este proceso es
la idea de la ascendencia moral, la justificacion de una superioridad inefable
que permitia tener el monopolio estatal y entenderlo como un derecho natural
originario. Definir este principio, celebrar su consistencia y poderio, trasmitirlo
al resto de la sociedad fue una de las tareas de la novedosa cultura visual que
hemos mencionado. El material fotografico y filmico se consagré a narrar
la aparicioén de un cuerpo y una subjetividad ya integrados a las tecnologias
de lo visible cuya originalidad se hizo manifiesta por la combinacién de
materialidades diferentes: una serie de gestualidades barrocas dedicadas a
exhibir el orden como natural y sobrenatural!'; diversas rutinas festivas que
colonizan el espacio publico e imponen un discurso visual iconoclasta; la

1 El poder reflexiona su desmesura en el barroco, encuentra en ¢l una teoria politica

que justifica su exceso y el peligro del mismo. Entiende que detras de la norma se encuentra
el fantasma de la tragedia e inventa una serie de reglas, compromisos y conceptos que ayuden
a mantener el gobierno en una mano solida y absoluta. Por ello, las decisiones del principe
son irrefutables, indiscutibles, de las mismas depende la estabilidad y la ventura econdmica.
En cierta medida la estética del Estado Nacional descansa en una politica barroca de la norma
y la excepcion, de lo racional y lo desmesurado, de la libertad concedida y de la reclusion
impuesta. La imagen, entonces, no viene a ser la ilustracion de los hechos, sino el mapa de
los saberes y las pasiones que construyeron la subjetividad moderna y su paradéjica forma:
retazos de tiempos, tradiciones, visualidades, miedos y razones gestando una soberania.
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circulacion pedagogica de los mitos identitarios y sus referentes bioldgicos
dispuestos a fijar en la mirada colectiva el lugar de los justos.

Los eventos de la vida moderna, los espectaculos de una sociedad en
transformacion, los signos de estatus y la jerarquia de las emociones hicieron
posible que objetos opticos de diverso cufio confirmaran la idea de un pais
institucionalmente estable. El ferrocarril, los casinos, las fiestas patrias, los
funerales, el paisaje, la arquitectura sintetizaron el flujo luminico, la plegaria
patridtica, el mito étnico y la apelacion populista (Moraga; Morrison; Bisama)
con los discursos politicos, las identidades simbdlicas y los consensos
econdmicos, en torno, a un nacionalismo que se imaginaba integro, sin fisuras
y totalizante. El Estado, entonces, hace el esfuerzo de proponer una nacion,
una comunidad y una modernidad singulares, marcadas por imagenes de orden,
decencia, autoridad y progreso. Asi, en los primeros treinta afios de la historia
moderna de Chile, el cine inventd un movimiento visual que no es reductible
solo a patrimonio y memoria, pues dejo la constancia a veces anecdotica— de
una sociedad en conflicto politico y simbdlico permanente. Pero durante el
siglo XIX la fotografia justifico la mitopoesis de la occidentalizacion de la
memoria, es decir, la legitimacion de la elite de ser la garante estética de la
nacion al inventarla visualmente como la extension de su vida cotidiana y
social. En el periodo comentado, Santiago experimentaba los signos crecientes
de la modernizacion en el plano social, a pesar de la fuerza compacta de
uno de los catolicismos mas conservadores de Sudamérica y de una clase
terrateniente estricta en la observancia de “prestigios nobiliarios”. Algunos
factores que contribuyeron a introducir cambios progresivos —muchas veces
no deseados— fueron la migracion de las familias patricias desde las provincias
que ampliaron la composicion media de la ciudad, el crecimiento del aparato
burocratico y la influencia de una inmigracion extranjera que introdujo nuevos
rituales, modas y formas de secularizacion.

La mirada tiene una prerrogativa nueva: unir lo simbolico a la materialidad
del tiempo filmado. El movimiento-técnico del cine da al nacionalismo una
fuerza dramatirgica inédita gracias a la capacidad de dirigir la memoria y
el destino como los escenarios del sujeto moderno. Los primeros filmes nos
permiten asistir a la idea de su propio rodaje —pensando en Godard y La
Chinoise— es decir, el momento en que la nacion imaginandose se pone en
escena. Por ello, la imagen cinematografica no traduce una politica literal,
al contrario, en el efimero registro por ejemplo, de las carreras de Vina del
Mar, se compaginan la cotidianeidad de un evento masivo que nos ensefia la
organizacion espacial del espectaculo y la anacronia patrimonial, heredada
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por el presente, que la observa como indice. O bien, las multiples fotografias
de damas en poses ocasionales no describen la naturalidad de los cuerpos,
sino la fisonomia material del poder alli investido de belleza y orden ideal.
Se trata de saturar a la imagen con formas alegoricas y realistas para que
nada desvie la representacion de su utilidad confesional.

No pretendemos reiterar la idea del cine, la fotografia y sus fragmentos
como reflejos de una retérica nacionalista ya predeterminada. La operacion
iconografica —incluso en los detalles menores— despliega un montaje de
frases, actos, eslogans, vestidos, gestos, etc. que elabora una poética barroco—
moderna de imagenes donde el cuerpo, el paisaje y la identidad documentan
la condicion narrativa y el efecto significante. Hacia mediados de siglo este
proceso ha sido integrado y modificado por nuevas configuraciones de lo
nacional que incluyen trabajos del estereotipo y la critica. El cine chileno,
entonces, no reproduce un ethos, mas bien elabora las fabulas cinematograficas
de su necesidad. El realismo fundacional del que hemos hablado en parrafos
anteriores propone una hipétesis y un método de andlisis: la nacion se hace
visual y estudiar su configuracion filmica significa entender las relaciones
entre mirada, imagen y poder. No hay continuidad exacta entre visualidad
y nacionalismo en el caso chileno, eso solo lo imagina la propaganda, hay
multiples citas que dialogan fracasando en el intento de una totalidad. Asi,
la nacién no tiene un texto previo a escenificar en imagenes y el cine o la
fotografia no son técnicas representacionales cayendo en la usura del libreto
oficial. El estudio de fotografias y filmes nos puede decir mucho sobre las
memorias del poder, sus fantasias y descalces, pues la representacion que
el Estado hace de si mismo cuando dialoga o enfrenta a la sociedad se
manifiesta, estéticamente, a través del trabajo que consiste en confirmar
la trascendencia, exigir aclamacion y vencer la incertidumbre. Hay en las
imagenes un recorte historico, cierta voluntad visual de ordenar el contexto
con los poderes técnicos de la fotografia y el cinematografo cuya escritura
de luz atiende la ilusion integradora del Estado; la cotidianeidad muda de
lo privado; la exaltacion museistica de la identidad; el orgullo clasista de la
diferencia y la romantizacion disciplinaria del pueblo.
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